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КОНСТРУКТЫ «СТАРОГО» И «НОВОГО МИРА» 
В СОВЕТСКОМ КУЛЬТУРФИЛЬМЕ*
Советский культурфильм 1920–1930‑х гг. рассматривается как 
конструируемая на экране реальность, в которой важное место занимал 
процесс формирования и внедрения в массовое сознание конструктов 
«старого» и «нового мира». Показано, что идеи Д. Вертова и С. М. Эй‑
зенштейна о конструирующей природе кинематографа являются ме‑
тодологической основой для характеристики конструктов «старого» 
и «нового мира» в культурфильмах. Рассмотрение содержания этих 
конструктов позволяет полнее выявить идеологическое значение куль‑
турфильмов в структуре советского кинопроизводства.
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THE CONSTRUCTS OF “OLD” AND “NEW WORLD”  
IN SOVIET KULTURFILM
Soviet kulturfilm of 1920s–1930s is considered a constructed reality 
on the screen, where a process of forming and introduction of constructs 
of “old” and “new world” into mass consciousness was one of the central 
pieces. The ideas of D. Vertov and S. Eisenstein regarding the constructing 
nature of cinema are demonstrated to be a methodological basis for char‑
acterization of the “old” and “new world” constructs in Soviet kulturfilms. 
The analysis of content of those constructs helps to reveal the ideological 
role of kulturfilms in the structure of Soviet film production.
Keywords: Soviet kulturfilm; film production in the USSR; constructing; 
construct; ideology; D. Vertov; S. Eisenstein.
Термин «конструирование» в самом общем смысле означает де‑
ятельность, в результате которой нечто создается, конструируется. 
Конструировать означает прежде всего менять исходный объект, 
создавать новые объекты, определяя их точные параметры и закла‑
дывая в них принципы внутренней организации. Итогом констру‑
ирования является конструкция, конструкт —  объект, обладающий 
неким устройством, внутренней структурой, возможностями са‑
моподдержания [1]. В таком смысле значение термина оказывается 
за пределами только лишь технической деятельности (техническое 
конструирование) и может включать в себя также научное и худо‑
жественное творчество (конструирование социокультурных фено‑
менов). Развертывание теоретического основания конструктивизма 
как исследовательской программы и методологии состоит в том, 
чтобы обнаружить в рассматриваемом объекте конструктивист‑
скую составляющую. В этом плане в современных социально‑гу‑
манитарных исследованиях говорят, к примеру, о конструировании 
художественных образов, научных открытий, правовых норм и т. п., 
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и шире —  о конструировании человека, культурных и социальных 
отношений в целом.
В сфере кинематографа конструирование реальности является 
основной формой его функционирования, а любое кинопроизведе‑
ние мы можем рассматривать как объект структурного типа, состоя‑
щий из определенных конструктов. Конструкты меняют и переопре‑
деляют создаваемую на экране реальность. В результате создается 
произведение, принципиально новаторское и по использованным 
выразительным средствам, и по содержанию. Достоинство и цен‑
ность любого кинопроизведения обычно оцениваются не по тому, 
насколько оно схоже с действительностью, на первый план выходит 
именно момент авторского видения заснятой реальности.
О том, что кино всегда ориентировано конструктивно, говорил, 
в частности, известный документалист Д. Вертов: «Нашей основной 
и программной задачей является помощь каждому угнетаемому 
в отдельности и всему пролетариату в целом в его стремлении 
разобраться в окружающих его жизненных явлениях… Выбор 
фиксируемых фактов, умелая организация этих фактов подскажут 
рабочему и крестьянину верное решение. В области зрения: факты, 
приносимые „киноками“‑наблюдателями или кинорабкорами, орга‑
низуются киномонтажерами по указанию партии или Коминтерна, 
распространяются в максимально возможном количестве и демон‑
стрируются повсеместно (явно или тайно) рабочим, колониаль‑
ным рабам и всему трудящемуся человечеству» [2, с. 85]. Согласно 
Д. Вертову, деятельность кинематографистов должна быть связана 
не с фиксацией реальности, а с радикальной ее трансформацией, 
а фильмы по своей сути должны быть не калькой окружающей дей‑
ствительности, а сконструированной кинематографической правдой. 
Как отмечает В. А. Подорога, «для Дз. Вертова кинокамера была сво‑
его рода усиленным „механическим глазом“, который прилагается 
к естественному: один, более совершенный глаз видит невидимое, 
другой —  только видимое… Лишь благодаря этому механическому 
взгляду человек оказывается приобщенным к новому видению, спо‑
собному видеть „без границ и расстояний“, т. е. видеть невидимое» 
[3, с. 124]. С. Эйзенштейн также не скрывал, что кино —  искусство 
агрессивное, наступательное, деятельное по своей природе, его 
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цель —  борьба, пересоздание и конструирование нового мира [4]. 
Здесь на первый план выходит конструирующая/идеологическая 
функция экрана, способная выразить идею и максимально точно 
донести ее до масс.
В качестве интересного примера из области кинематографии, 
где четко можно выделить наличие базовых конструктов, переоп‑
ределявших создаваемую на экране реальность в идеологическом 
ключе, могут быть рассмотрены советские культурфильмы [5]. 
Культурфильмы —  просветительский и идеологический жанр доку‑
ментального кино, первоначально получивший развитие в Германии, 
который был призван отражать социальные изменения и в то же 
время формировать нормированные идентичности. Образцом 
культурфильма такого типа является, к примеру, документальный 
фильм «Шестая часть мира» Д. Вертова (1926) как попытка создать 
условия для формирования общности наднациональной идентич‑
ности [3, с. 125].
В СССР культурфильмы получили широкое распространение 
в 1920–1930‑е гг. как часть специализированной индустрии госу‑
дарственного производства и проката визуальных медиапродуктов 
(наряду с киножурналами, кинолетописями и др.). Культурфильмы 
представляли собой уникальные творческие проекты, синтезирую‑
щие игровое, документальное и анимационное кино. В этом жанре 
работали как известные деятели советского кинопроизводства — 
М. Пудовкин, Д. Вертов, так и менее известные, но не менее талант‑
ливые режиссеры Л. Сухаребский, М. Цехановский, М. Слуцкий, 
В. Ерофеев, А. Литвинов, В. Шнейдеров, О. Подгорецкая и др. К со‑
жалению, в настоящее время многие культурфильмы 1920–1930‑х гг. 
отсутствуют в кинофондах, утрачены или подверглись забвению. 
Между тем, эти киноработы включали в себя уникальный этногра‑
фический, физико‑географический, историко‑культурный материал, 
касающийся различных регионов СССР.
Акцентируя внимание на многих острых социальных темах 
(образовании, медицине, культуре и т. п.), культурфильмы в первую 
очередь были ориентированы на показ нового советского челове‑
ка и нового социалистического быта, демонстрируя кинозрителю 
«успехи нации» в рамках социалистической идеологии. Нередко 
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эти фильмы опирались на научные тексты как сценарную основу, 
долговременные экспедиционные работы и редактирование от‑
снятого материала с привлечением консультантов‑исследователей 
[6]. Одна из основных задач культурфильмов состояла именно в их 
просветительском характере. Как отмечает Д. Уайтман, докумен‑
тальные ленты, наряду с визуальной репрезентацией этнографиче‑
ской реальности, являлись инструментом социальных изменений 
и частью властного дискурса [7]. Культурфильмы призваны были 
формировать зрительские установки, структурировать мир для 
аудитории, сделать понятной и прозрачной окружающую совет‑
скую реальность. По утверждению С. Эйзенштейна, создаваемые 
в СССР кинофильмы по самой своей природе должны были идти 
«к предельно выразительной и выражающей форме и в предельно 
скупой и экономной форме выражать то, что нам надо» [8, с. 168].
Главными конструктами, формирующими идеологический по‑
сыл культурфильмов, являлись конструкты «старого» и «нового» 
мира. Совмещение в пределах одного культурфильма показа «ста‑
рого» и «нового» мира —  довольно распространенная практика 
эффективной визуализации («Лесные люди», 1928; А. Литвинов, 
«Крыша мира», 1927; В. Ерофеев, «Турксиб», 1929 и др.). Это  би‑
нарная оппозиция, которая помогала зрителю увидеть закономер‑
ное формирование на экране единого советского пространства, 
а «экзотические» народы, коренных жителей отдаленных регионов 
страны рассматривать как неотъемлемую часть советского народа. 
1920–1930‑е гг. в сфере кинопроизводства —  это период укрепления 
и закрепления «ока власти» [9], когда кинофильм рассматривался 
в качестве инструмента, размечавшего пространство и население 
молодого советского государства и тем самым задававшего модель 
его восприятия. Не случайно советским режиссерам, снимавшим 
культурфильмы, настоятельно рекомендовалось использовать оп‑
позицию противопоставления «старого» и «нового» мира в своих 
киноработах. В этих обстоятельствах всякая профессиональная 
ошибка сценаристов и режиссеров превращалась по крайней мере 
в административную, а то и политическую «неприятность». Пред‑
ставлялось, что регулярно смотрящий на экран зритель (в том числе 
в самых отдаленных частях страны) должен был видеть себя в каче‑
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стве объекта социальных изменений. Сопереживая предлагаемым 
образам современников, разглядывая самих себя в культурфильмах, 
представители этнических сообществ должны были приобретать 
интеркультурное зрение. Все создававшиеся культурфильмы под‑
вергались строгому разбору со стороны партийных органов, «вы‑
чищались» на предмет идеологического содержания и неизменно 
включали в себя строго разработанные приемы конструирования.
Очевидным образом конструкт «старого мира» предполагал 
набор «колониальных топосов» [5, p. 56], акцентировал идею «ди‑
кости», «неустроенности», то есть докультурного состояния осваи‑
ваемого пространства. В этом случае основными мифологемами, 
разворачиваемыми на экране, выступали идеи бедности, культурной 
отсталости, отсутствия гигиены и элементарных средств жизне‑
обеспечения у народов, живущих за пределами социалистического 
мира. Конструкты «старого мира» должны были акцентировать 
ценную для внутриэтнических саморефлексий идею —  идею невоз‑
врата в прошлое. Распространенный прием, которым пользовались 
режиссеры и операторы при показе «старого мира», —  преднаме‑
ренная организованность аутентичного образа жизни коренных 
народов, их нарочитое удивление при виде «благ цивилизации» 
(например, книг, газет, патефона, ружья и т. п.). Классический при‑
мер в этом смысле —  эпизод фильма Роберта Флаэрти, в котором 
показано удивление впервые увидевшего грампластинку эскимоса 
Нанука, пробующего ее на зуб («Нанук с Севера» 1922, Р. Флаэрти). 
Визуальный ряд в культурфильмах мог дополняться дикторским 
текстом и анимационными вставками, усиливающими зрительское 
восприятие.
Несмотря на явную идеологическую ангажированность, кон‑
структы «старого мира» в кинотексте ценны не только тем, что 
фиксировали исторические события почти вековой давности, 
но и тем, что позволяли определить киноконвенции этнических 
групп данного периода, в том числе включавших в себя гендерные 
стереотипы. Например, в культурфильмах неотъемлемой частью 
конструкта «старого мира» был официозный образ аборигенной 
женщины («националки»). К особенностям этого образа относятся 
нагруженность элементами «экзотизации», наличие известной раси‑
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зации, постоянные упоминания об «осталости», своеобразное соче‑
тание пасивности —  она должна была принять, усвоить советское, 
и активности —  как наиболее угнетенная именно она должна была 
сделаться деятельным проводником советизации в тайге и тундре. 
Данный образ активно подкреплялся биографическими нарратива‑
ми: «за человека не считали», «кулацкий произвол над женщиной», 
«насильно садили в нарту и отправляли на вечное рабство в чум 
мужа», «работала с малых лет в батраках», «выбивалась из сил», 
«запугивали и грабили шаманы» [10, с. 576].
Напротив, при показе социалистических преобразований совет‑
ских республик подключались идеи о «подъеме хозяйства», «росте 
культуры», на экране демонстрировались кадры строительства 
школы, организации курсов трактористов, создания медицинской 
амбулатории, проведения электричества и т. п. Фильмы устанавли‑
вали контрастное монтажное видение у зрителей в соответствии 
с принципом «так было —  так есть»: «примитивные» жилища ско‑
товодов и рыбаков монтировались с комфортными современными 
зданиями, нищета чумов —  с богатыми дацанами, больные грязные 
дети —  со здоровыми и чистыми учениками и т. п. («По Бурято‑Мон‑
голии» 1929, Л. Степанова и В. Беляев). Активно была задействована 
тема новой разметки осваиваемого пространства, распространенных 
на нем культурных практик и населения, что достигалось за счет 
переименования мест, переописания действий, изобретения новых 
мест памяти и т. п. («Страна Нахчо», 1929, Н. Лебедев; «Дагестан», 
1927, Я. Толчан и П. Зотов). Природные ландшафты в культурфиль‑
мах рассматривались как безжизненные, пустые, если в них не было 
человека —  создателя «нового мира», покорителя и преобразователя. 
Атрибутами «нового мира» являлись молодость, энтузиазм, лег‑
кость и энергия, адаптация к неминуемым трудностям, а прошлое 
время конструировалось (и одновременно мифологизировалось) 
на экране как отжившее, мертвое, косное и не способное к разви‑
тию. Разнообразные этнические идентичности приобретали мар‑
гинальный статус, аутентичные типажи окраин СССР сменялись 
образом «советского человека», устанавливалось нормирование 
героики, зрителю «социализировали» глаз, указывая, каким ему 
следует быть, на кого следует ориентироваться [11]. Характерными 
109
типажами «нового мира» становились знатные колхозники, живот‑
новоды, доярки, хлеборобы, трактористы, рыбаки и т. п. Для лучшей 
демонстрации позитивных изменений, вызванных социализмом, 
акцентировалось внимание на показе индустриальных объектов, 
включении из фильмотеки кадров о стахановцах, показе радост‑
ного социалистического труда, чтении актов о закреплении земли 
в вечное пользование в колхозах и т. п.
С помощью основных приемов кинематографического констру‑
ирования —  кадрирования и монтажа —  на экране происходило ак‑
тивное формирование социалистического мифа, предусматривавше‑
го, что все окраины Союза покрыты (или будут покрыты) советским 
взглядом. По С. Эйзенштейну, сам монтаж по своей природе подобен 
мифу, поскольку представляет собой «перевод факта, абстрагирован‑
ного в понятии, обратно в цепь конкретных единичных действий» 
[3, с. 150]. С. Эйзенштейн специально отмечает: «Проскакивающие 
толчками кадрики непрерывно держат наше сознание в достаточной 
степени подверженным „ритмическому барабану“ —  с одной сто‑
роны, недостаточно для того, чтобы „снять“ целиком верхние слои 
сознания, но, с другой стороны, достаточно для того, чтобы мощно 
включать область чувственного мышления» [Там же, с. 188–189]. 
В действие втягивалось все многообразие окружающей зрителя 
действительности. Создание «нового мира» репрезентировалось 
на экране как длящийся процесс, обращенный в далекое, но в то же 
время такое близкое будущее. Через отдельные детали —  книги, га‑
зеты, патриотические уроки —  подчеркивались роль национальной 
культуры и направленность национальной политики. На материале 
эпизодов «переселения из чумов» показывалась роль органов совет‑
ской власти и местных активистов. Социалистические преобразо‑
вания становились тем образом жизни, которые характеризовали 
«племена, затерявшиеся в веках», помогали обрести свой порядок 
высказывания о том, что мы называем социалистическим мифом. 
Как отмечает Ж. Сорель: «мы получаем интуитивное представле‑
ние о социализме, чего не мог бы дать язык, —  и получаем мы его 
в мгновенно воспринимаемой полноте» [12, с. 129].
Таким образом, и сам процесс создания культурфильмов, и спо‑
собы их репрезентации зрителю имели явно выраженную конструк‑
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тивистскую природу. Режиссерами, снимавшими культурфильмы, 
формировался стереотипный сюжетно‑образный инструментарий, 
используемый при создании новой реальности на экране. Конструк‑
ты «старого» и «нового мира», активно используемые в советских 
культурфильмах, были нагружены политически значимыми функ‑
циями, в числе которых большую роль играла легитимизация жела‑
емых порядков социальной жизни, утверждение советского образа 
жизни в качестве единственного правильного и прогрессивного. 
Строго говоря, в большей или меньшей мере эту задачу советский 
кинематограф решал всегда. Культурфильмы 1920–1930‑х гг. в этом 
смысле представляют собой уникальный материал для анализа, 
поскольку, являясь экспериментальным документальным кино, 
установившим контроль над «конвенциями репрезентации совет‑
ского пространства» [5, p. 39], по сути, впервые продемонстрировали 
процесс явного формирования конструктов «старого» и «нового 
мира» на экране и их внедрения в массовое сознание.
1. Мартишина Н. И. Конструктивистская исследовательская про‑
грамма в социально‑гуманитарном знании // Вестн. Омск. гос. пед. ун‑та. 
Сер. Гуманитарные исследования. 2015. № 2 (6). С. 19–23.
2. Вертов Дз. Из наследия : в 2 т. М., 2008. Т. 2. Статьи и выступления. 
647 с.
3. Подорога В. А. Революция как миф авангарда. Высокая ставка: 
Дз. Вертов —  С. Эйзенштейн // Филос. журн. 2018. Т. 11. № 3. С. 121–136.
4. Кириллова Н. Б. Сергей Эйзенштейн: революционер в экранной 
культуре и мифотворец // Изв. Урал. федер. ун‑та. Сер. 1, Проблемы об‑
разования, науки и культуры. 2017. Т. 23. № 3 (165). С. 149–157.
5. Sarkisova O. Screening Soviet nationalities: kulturfilms from the Far 
North to Central Asia. L. ; N. Y., 2017. 320 p.
6. Головнев И. А. Архивное этнографическое кино как исторический 
источник // Вестн. архивиста. 2018. № 3. С. 692–703.
7. Whiteman D. Documentary Film as Policy Analysis : The Impact of Yes, 
In My Backyard on Activists, Agendas, and Policy // Mass Communication and 
Society. 2009. № 4 (12). P. 457–477.
8. Эйзенштейн С. М. Метод. Том первый. Grundproblem. М., 2002. 
493 с.
9. Фуко М. Интеллектуалы и власть : Избранные политические статьи, 
выступления и интервью : в 2 ч. / пер. с франц. И. Окуневой ; под общ. ред. 
Б. М. Скуратова. М., 2005. Ч. 2. 320 с.
10. Киселев А. Г., Молданова Н. А. Образ женщины в традиционной 
культуре северян в советском официозе второй половины 1930‑х гг. // 
Вестн. угроведения. 2018. Т. 8. № 3. С. 568–584.
11. Сандомирская И. От августа к августу: документальное кино как ар‑
хив похищенных революций // Новое лит. обозрение : [сайт]. 2012. № 5 (117). 
URL: http://www. nlobooks.ru/node/2627 (дата обращения: 17.04.2018).
12. Сорель Ж. Размышления о насилии / пер. с фр. Б. Скуратова, В. Фри‑
че. М., 2013. 293 с.
